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The Art of !he Theutre as pure hitalion 
is nothing b~t t  un nlarming demonstra- 
tion of the abundnnce of life and the nn- 
rroivness of Art. 
El comienzo de los años sesenta supuso una reacción frente a dos décadas de exis- 
tencialismo y dominio de las poéticas realistas en la cultura occidental. Recogiendo el 
testigo que habían dejado, por un lado, el formalismo ruso, el estructuralismo checo y, 
por otro, las vanguardias históricas, investigadores y creadores, respectivamente, vol- 
vieron a situar en primer plano el problema de la forma. La lista de hitos históricos que 
marcaron este período en el que todo parecía tomar un nuevo camino sería intermina- 
ble. En ei campo de la creación artística, en 1959, se presentaba en Cannes la Nouvelle 
Vague del cine francés, dos años más tarde Resnais estrenaba su innovadora obra El año 
pasado en Murienbnd; en 1962, Luis Martín-Santos publicaba Tiempo de silencio, un 
año después aparecía Rayuela, de Julio Cortázar. y en 1966, Señas de identidad, de Juan 
oytisolo. En lo referente a investigación, Lévi-Strauss, Barthes, Lacan, Foucault y 
eleuze, por citar solo algunos nombres, aplicaban el estructuralismo como método de 
estudio a diferentes campos del arte y la ciencia. Umberto Eco, en 1962, publicaba su 
polémica Opera aperta, en la que se emprendía un análisis de diferentes poéticas rela- 
cionadas con una corriente artística, cuyas obras, dentro de una gran variedad formal, 
enían como rasgos en común el rechazo a una lect~ira unívoca, la invitación para de- 
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sarroliar la libertad y capacidad creadora a través de una recepción activa, la presenta. 
ción del artefacto artístico como algo inconcluso y la ruptura de esquemas formales ha. 
bituales a los que el receptor estaba acostumbrado. 
Desde diferentes disciplinas y prácticas artísticas, investigadores y creadores mos. 
traron una imperiosa necesidad por presentar su trabajo a través de una profunda refle- 
xión sobre las formas y la capacidad de comunicación de la propia estructura: «La pri- 
mera cosa que una obra dice. la dice a través del modo en que está hecha».: La 
evolución del teatro no iba a ser ajena a esta corriente estructuralista que pugnaba por 
independizar la estructura de sus condicionantes externos, presentándola como un sis- 
tema autónomo y perfecto. La progresiva consideración del arte como ordenación for- 
mal de un material atrajo la atención de creadores y teóricos hacia los complejos me- 
canismos de significación teatral que, fuera de la obra dramática, habían sido 
tradicionalmente considerados como meros instrumentos al servicio de la expresión del 
texto literario. La aproximación formal a la creación artística y el estudio de la obra de 
arte iluminó la existencia de un riquísimo sistema de significación escénica que a me- 
nudo había sido considerado como mera carpintería teatral, labor de técnicos en el me- 
jor de los casos. De esta suerte, e1 teatro se revelaba como un fabuloso medio de ex- 
presión de significados a pattir de unos códigos que escapabm al control de la obra 
literaria. La disposición de los personajes en escena,; el modo de moverse, la entona- 
ción, el gesto, la mirada, los objetos escénicos, la disposición del espacio, el diseño de 
luces, los ruidos y música empleados, los colores y formas de los materiales utilizados, 
la relación entre el actor y el espacio, y de la escena con la sala, entre otros elementos 
que habían pasado desapercibidos hasta entonces, comenzaban a revelarse como cana- 
les específicos de comunicación que reclamaban la autonomía semiótica en la lucha por 
una valoración que se les venía negando tradicionalmente en servicio al texto literario. 
La teoría y práctica escénica del director, dramaturgo y autor teatral Bertolt Brecht, al 
margen de la aportación de nuevos estilos dramáticos y lenguajes escénicos, supuso, so- 
bre todo, una llamada de atención en el mundo occidental a la complejidad estructural 
del fenómeno de la construcción teatral y el impulso definitivo para la valoración de di- 
versos elementos teatrales hasta entonces subordinados al texto literario y presentados 
ahora como interdependientes del resto de los elementos escénicos: 
En el arte la forma desempeña un gran papel. No lo es todo, pero es tanto que 
el desatenderla destruye una obra. No es nada externo, algo que el artista con- 
fiere al contenido, pertenece tanto al contenido que a menudo al artista se le 
presenta como el contenido mismo, pnes al hacer una obra de arte se en- 
cuentra la mayoría de las veces con elementos formales juntamente con el 
tema e incluso a veces antes que él? 
El panorama teatral español no estuvo al margen de esta corriente formalista que 
comenzaba a introducir en la escena europea un interesante ambiente de renovación. En 
parte por influencia del extranjero, en parte por evolución propia, empezaban a mos- 
trarse en la práctica, desde diversos ámbitos, los resultados de este mismo ejercicio de 
reflexión formal en tomo al fenómeno de la creación teatral. La toma de conciencia de 
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ción reveló la expresión teatral -también en España- como un atractivo espacio en el 
que, dada la diversidad de medios de expresión. las posibilidades de comunicación se 
multiplicaban. superando las fronteras que imponía el modelo mimético de creación ar- 
tística. Todas las limitaciones que el autor dramático parecía encontrar en el desarrollo 
de su expresión debido a la naturaleza exclusivamente lingüística del material semióti- 
co empleado se convertían ahora. en manos de dramaturgos, directores. escenógrafos. 
actores, iluminadores y músicos en un ilimitado campo de posibilidades expresivas. 
La fundación en 1960 de L'Escola d'An Dramitic Adni  Gual (EADAG) por Ri- 
card Salvar, tomando como modelo los institutos alemanes de ciencias del teatro (The- 
areni..issenscha$i) que conoció durante su período de formación en la universidad de 
Colonia, así como del Teatro Estudio de Madrid (TEM), bajo el magisterio de William 
Layton, formado en el mítico Actor's Studio de New York bajo la impronta del sistema 
stanislavskiano, fueron dos de los ejemplos más relevantes de un nuevo enfrentamien- 
to con la creación teatral en el que la concepción de montajei y la interpretación fueron 
planteados como códigos semióticos interdependientes del texto dramático, pero no su- 
bordinados a este. Frente a la libertad creativa del autor dramático, director' escenó- 
grafo e intérpretes reclamaban su correspondiente espacio artístico para el desarrollo de 
una actividad con la misma libertad de expresión que un poeta, un pintor o un músico 
y no directamente constreñida por la obligación de tener que servir a un texto o limi- 
tarse a la recreación mimética de la realidad. 
Junto a la labor de estas dos escuelas o integrados en ellas, numerosos directores y 
escenógrafos con proyección dramatúrgica comenzaron a desarrollar una actividad en 
la que se reivindicaba la capacidad creadora de los diferentes artífices del hecho escé- 
nico. Adolfo Marsillach, a menudo en colaboración con otro de los grandes creadores 
del momento, el escenógrafo Francisco Nieva, incorporado a la escena española en 
1962 con un profundo conocimiento del teatro europeo más innovador. produjeron al- 
gunos de los espectáculos teatrales más innovadores de estos años, como Despciés de 
la caída, de Tennessee Williams, en 1965, o el mítico Mnrar-Snde, de Peter Weiss, con 
la significativa colaboración de los grupos independientes Cátaro y Bnlulú, en 1968. El 
escenógrafo manchego' desde su llegada de París, aportó un lúcido y renovador enfo- 
que sobre el fenómeno de la creación escénica defendiendo el arte como creación for- 
mal y no como mero continente de una ideología' crítica o reflejo social: «El estilo 
como conciencia. No importa tanto lo que se haga sino la forma de hacerlo».%l mon- 
taje de Biografía, de Max Frisch, un año después, constituyó una empresa consciente 
por llevar las posibilidades formales de la escena al extremo. La extensa nómina de per- 
sonajes fue reducida a tres, siendo el resto sustituidos por sugerentes maniquíes, traídos 
del pasado del protagonista, que tan pronto aparecían en canas giratonas como en es- 
cenas filmadas. El director declaró su intención de ir simplemente más allá, de demos- 
trar que en teatro siempre era posible expresar algo por medio de una forma nueva: 
«Todo es posible, en principio. Justamente ahí está uno de los atractivos más incitantes 
del teatro.[ ...] A mí lo que me gusta es buscar>>. Él mismo reconoció haber escogido esta 
obra por la brillante idea que tuvo para montarla: ~Biografia tiene una concepción de 
montaje fenomenal. Tan fenomenal que por poco se carga a la obran. El director des- 
cubrió la posibilidad de realizar un montaje no solo lleno de imaginación sino que es- 
capase incluso a los constreñimientos de la creación escénica como mímesis del miin- 
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do real: «El caso es que de momento he decidido abandonar el camino del realismo».' 
José Luis Gómez fue otro de los artífices del teatro español a partir de 1970. Par- 
tiendo de una profunda reflexión sobre los diferentes medios de comunicación estética 
con los que cuenta el teatro, Gómez, con una excelente formación alemana en el cam- 
po de la interpretación, se acercó a la creación teatral desde el conocimiento y dominio 
de su propio cuerpo como máquina de inagotables posibilidades de expresión, comple- 
tadas con el vasto sistema de signos que configura el teatro como un espacio de comu- 
nicación privilegiado. Gómez denunció la escasez de acercamientos formalistas al tea- 
tro en los que el estilo, entendido en toda su variedad de formas y posibilidades, 
expresase la conciencia de la obra, de modo que la estructura de la gramática escénica 
se erigiese en su significado: 
En España he visto muy poco planteamiento formal a ultranza; es decir, que 
un lenguaje claramente genere un comportamiento, que un lenguaje genere 
una forma de hacer, que un lenguaje u n a  estructura de lenguaje como es la 
obra escrita- genere una serie de colores. una serie de cosas con tanta radi- 
calidad, o con el deseo de tanta radicalidad, como lo hace Víctor [García]." 
Uno de estos acercamientos «radicalmenteu formales estuvo protagonizado por Els 
Joglars, quizá el exponente más relevante del movimiento teatral independiente, movi- 
miento que lideró desde los Últimos anos sesenta hasta el final del Franquismo la co- 
mente escénica más innovadora, en ocasiones, con audaces planteamientos formales 
como el que nos ocupa. M n n  da0us,9 estrenada el 2 de diciembre de 1972 en el Teatro 
de la Associació Cultural de Granollers, constituyó un espectáculo de trabajo colectivo 
e improvisación interpretativa a partir de una «partitura» dirigida por Albert Boadella. 
Como se explicaba en el programa de mano, la obra seguía un esquema musical que 
consistía en un preludio en el que se presentaban los actores, gestos y sonidos que se 
iban a utilizar durante la representación, y dos temas, el primero basado en las formas 
de relación social entre los Johns y las Marys, y el segundo, en torno a la relación de 
subordinación y servidumbre entre los Super y los Semis,"' sobre ambos temas, como 
si de una sinfonía se tratase, se ofrecían diferentes variaciones que terminaban unién- 
dose en un crescendo final. 
Unos elementos escénicos mínimos que combinaban la abstracción con la imagi- 
nación barroca -una estructura metálica en forma de cubo que definía un espacio exte- 
rior y otro interior y tres actores frente a tres actrices- constituían el punto de partida 
para los juegos musicales sobre el primer tema. Josep Maria Amzabalaga explicó al 
grupo algunos procedimientos musicales básicos como los conceptos de fuga y contra- 
punto y Boadella comenzó con la dirección del montaje a partir de improvisaciones con 
sus alumnos del lnstitut del Teatre. lago Pericot satisfizo un antiguo deseo de colocar 
una estructura paralepípeda en alguna obra, así que un cubo de cuatro por cuatro que- 
dó instalado en frente de la casa de campo de Boadeiia en Pmit (Osona). El trabajar en 
plena naturaleza les permitió aprovechar la verticalidad del espacio, que hubiese sido 
imposible en las estrechas salas de ensayo de que disponían en Barcelona. La estructu- 
ra geométrica fue adquiriendo por medio de la interpretación un carácter polivalente y 
autónomo -casa, edificio, despacho, paso de procesión, cuadrilátero de boxeo- hasta 
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llegar a convertirse, ayudada por la sábana elástica, en la representación del Super. Fa- 
bii  Puigserver diseñó dos figurines simbólicos, uno de traje de marinero de Primera 
Comunión, para los actores, y otro de novia, para las actrices. A medida que se suce- 
dían los ensayos Pericot fue proporcionando elementos escénicos que sirviesen de so- 
porte a la interpretación, seis taburetes iguales, una cinta elástica y una tela que atrave- 
saba el cubo y se estiraba adaptándose al cuerpo de los actores, afortunado añadido con 
el que el grupo logró imágenes de gran belleza plástica y que tan solo se incorporó en 
los ensayos finales. El color blanco dominante y la austeridad escenográfica propor- 
cionó una idea de limpieza, de laboratorio teatral, de precisión, casi de estudio de ba- 
llet. Con el desarrollo de la obra, los intérpretes se irían despojando de sus ropas hasta 
quedar, en una evolución desde el barroquismo de los figurines iniciales, con mallas ce- 
ñidas al cuerpo. Esta evolución estética de los figurines permitía enfatizar el desarrollo 
dramatúrgico de la representación que fue abandonando el tono sarcástico, burlón y fes- 
tivo por un carácter trágico con toques ceremoniales en el que el Super, envuelto en la 
tela elástica, iba engrosando su tamaño a medida que engullía a sus súbditos. 
El trabajo interpretativo constituyó el soporte del montaje. A través de interpreta- 
ciones mimadas fue adquiriendo realidad escénica el resto del atrezzo no corporeizado. 
Boadella marcó los temas sobre los que se desarrollaron las improvisaciones. En el pn- 
mero, canalizado a través de dos personajes, John y Mary, y una acción, la batuda dóus  
que da nombre a la obra, los tres actores y las tres actrices se intercambiaban continua- 
mente los papeles en un constante juego de variaciones sobre las diferentes posibilida- 
des que presentaba el tema de los modales sociales y la hipocresía de las formas, en es- 
pecial dentro del marco de la perfecta pareja de casados instalada en su hogar feliz, 
donde la batuda dóus  se convertía en un deber fundamental para alcanzar la armonía 
familiar, sin renunciar a las connotaciones sexuales de dicha acción. En el segundo 
tema, en el que se abandonaba el tono caricaturesco y hasta circense para pasar a una 
ambientación más grave de tono trágico, los actores fueron encarnando de forma alea- 
tona el personaje de Super o Semi, mientras que las actrices desarrollaban actitudes de 
subordinación y contrapunto, dando lugar a muy diferentes juegos escénicos en los que 
la utilización de la tela elástica ocupaba un lugar central. La obra fue interpretada por 
tres actrices, vestidas de novia: Marta Catala, Lluisa Hurtado y Gloria Rognoni, y tres 
actores ataviados con trajes de marinero: Fenan Raiíé, Jaume Sorribas y Andreu Solso- 
na o Víctor María de la Hidalga. La triplicación de los personajes fue otro rasgo más 
que separaba la obra de las estéticas realistas. En ambas partes, que se representaron sin 
interrupción, se aprovecharon los diferentes espacios que describía el cubo: fuera - den- 
tro y arriba - abajo. A partir de estos cuatro parámetros, los seis actores, divididos ge- 
neralmente en tres y tres fueron desarrollando un juego escénico ágil caracterizado por 
la medida, el control y la precisión de cada movimiento o gesto. La investigación tea- 
tral que supuso este montaje se centró en la creación de nuevos códigos en la interpre- 
tación de los actores que no respondiesen a una imitación directa de las formas socia- 
les, de ahí que en ocasiones se recurriese a la desincronización de los movimientos, su 
repetición obsesiva, el intercambio de papeles o posiciones entre los actores, de modo 
que el artificio se hiciese evidente a los ojos del espectador. 
De manera similar a lo que ocum'a en la película de Resnais, El último ailo en Ma- 
rienbad, una misma acción se descomponía, de modo comparable al rayo de luz que 
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pasa a través de un prisma, mostrando la variedad de matices que conforman las dife- 
rentes caras de la realidad. La obra consistía, pues, en palabras de su director. en «la 
construcción y destrucción de un terna; descomposición de la acción y cruzamientoss 
en los que el ritmo adquiría rango de signo dominante hasta llegar a subordinar la mis- 
ma acción escénica: 
Siempre he creído en un teatro más sensorial y menos mental. teatro visual y 
rítmico, plástico, de climas. Tengo una forma musical de entender la escena. 
Para mí el teatro es ritmo y el ritmo puede con cualquier preconcebido ideo- 
lógico. Se puede conseguir que el público aplauda cosas que van en contra de 
sus ideas al dejarse llevar por el ritmo." 
El espectáculo presentaba un calculado caos en un alarde de creación rupturista con 
la poética realista dominante que pretendía mostrar el mundo bajo una estructura defi- 
nitiva. De esta suerte, el intento por formalizar y dar una estructura a la realidad siem- 
pre cambiante a través de un riguroso y sistemático desorden incluía esta creación del]. 
tro del grupo de poéticas del siglo xx que Eco fijaba como objetivo de su estudio y a 
las que englobaha bajo la denominación de obra abierta: 
En suma, proponemos una investigación de varios momentos en que el arte 
contemporáneo se ve en la necesidad de contar con el Desorden. Que no es 
el desorden ciego e incurable, el obstáculo a cualquier posibilidad ordenado- 
ra, sino el desorden fecundo cuya positividad nos ha mostrado la cultura mo- 
derna; la ruptura de un Orden tradicional que el hombre occidental creía in- 
mutable y definitivo e identificaba con la estructura objetiva del mundo." 
La obsesiva repetición con variantes diversas de comportamientos sociales denun- 
ciaba su carácter anquilosado, ritual y hasta vacío de un ejercicio, tanto el social como 
el teatral, que únicamente se justificaba en el mismo acto pe$ormarivo que lo origina- 
ba. El mismo Boadella, retractándose de su obra, llegó a calificarla como un reto en el 
cual el grupo se propuso «ver si se podía aguantar alguna cosa encima de nada»." A 
partir de las teorías del poder de presentncidn, más que de re-presentación del actor y 
el objeto en escena. impulsadas a raíz del fenómeno del hnppening, los miembros de 
Els Joglnrs llegaban a crear una realidad exclusivamente teatral, con plena autonomía 
sobre la referencialidad de carácter mimético que subordinaba la obra artística al re- 
ferente real que era representado. El espectador, exhortado a crear su propia lectura de 
la obra ante un artefacto artístico que se presentaba como una calculada estructura 
abierta a las más variadas significaciones, se convertía así en creador, al mismo nivel 
que el «compositor», Boadella, y los músicos/intérpretes/actores. 
El espectáculo llegó a alcanzar las 200 representaciones a lo largo de las cuales cono- 
ció un notable éxito de público y crítica que, en términos generales, supo apreciar la calidad 
técnica del montaje y la novedad de su propuesta escénica. Las alabanzas a la inte~preta- 
ción, dirección, originalidad e imaginación fueron casi unánimes. Dentro de la admuación 
rnayoritana por la perfección formal y la originalidad de los lenguajes empleados, el capí- 
tulo sobre la difícil exégesis de la obra fue el punto más controvertido en su recepción.'* 
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La significativa polémica en tomo al críprico formalismo del montaje dio lugar a 
tres actitudes: la de una minoría que, como Prego, rechazó el espectáculo debido a su 
carácter abstracto y hermético: la de la mayor parte del público joven más abierto y pro- 
gresista que no dejó de buscar claves de critica sociopolítica en cada uno de los gestos. 
movimientos y acciones de los actores. claves que, en muchos casos. ni siquiera fueron 
premeditadas; y, finalmente, la de otra minoría intelectual que defendió la obra como 
objeto artístico abierto a una pluralidad de interpretaciones." Dentro de este último g u -  
po y entre las más lúcidas exégesis críticas que mereció M n f ~  d'O~is; cabe destacar la 
valoración de Nieva a la luz de las últimas corrientes innovadoras de carácter forma- 
lista que se desarrollaban por Europa. El escenógrafo alabó la capacidad de creación 
plástica a través de nuevos medios formales, destacando la utilización de la tela elásti- 
ca. «de una belleza plástica que resume aspiraciones escultóricas más allá de la mate- 
ria, en un dinamismo cinético que seduce por su simplicidad tanto como por su preci- 
sión>>.'" El crítico destacó especialmente la defensaque hacía Boadella a través de su 
montaje de una concepción del teatro como creación artística plena y libre. y no some- 
tida a intereses castradores de carácter ideológicos o sociales.'. 
Paradójicamente, la crítica más radical a la concepción esteticista de Mnrr d'Ous 
fue, sin duda, la del propio director. Boadella se retractó de la evolución dramatúrgi- 
ca que para Els Joglnrs había supuesto Mar? d'Ous con respecto al lenguaje bufo- 
nesco, sarcástico y popular que habían desarrollado hasta entonces.'We este modo, 
se renunciaba a la abstracción formalista, a la creación artística que reflexiona sobre 
su propia naturaleza artística, a la investigación sobre los límites de los diferentes 
medios de expresión, a la superación de las fronteras formales entre música y teatro. 
El grupo teatral más prometedor del momento renunciaba, en fin, a colocarse en la 
vanguardia formal de la creación teatral en Occidente. para seguir. no obstante, pro- 
duciendo un teatro novedoso, creativo. orgulloso de sus trazas de viejo teatro de ju- 
glares, de alta calidad estética, pero cuyos puntos de partida no serán ya prioritaria- 
mente formales: 
Esto me preocupa, es una cosa instintiva y veo que me be equivocado. Y tam- 
bién veo que es una experiencia frusuada porque lo que quiero conseguir es 
llegar a una comunicación estrictamente musical. y no es posible: porque yo 
utilizo otro arte diferente, que es el teatro. Después de Mn7:~ ~ ' O L I S  O cambio 
a todos los actores y tomo bailarines y me meto en el mundo de los cánones 
y las fugas [...] o sigo con el actor. que es un individuo que no se eleva. que 
toca con los pies en el suelo.'v 
NOTAS 
' Alrxandcr Hevesi. «Inrraducción~. en Edward Goidon Craio. 017 ihe nrr uf dile iheorm. London. Williarn 
Heineman~. 1911. p. xii. 
: Umberto Eco. Ohiu nbiri-la. Barcelona. Ariel. 1992. p. 57. 
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' Sobre la capacidad comunicativa de la colaciición de los personajes en escena y su movimiento existe un 16. 
cido artículo del sucesor de Brecht -una de los primeros creadores que estmcruió de forma conscienri el sistema 
fonnal del tearrcr al frenre del Berliner Eilseinble que se publicó rambién en España: Manfred W k a e n h .  %se¡, 
puntos sobre el ''arran:emenr narrativo de Brecht-. Primer Acio. 64 (mayo 63) pp. 23-28. A panir de una compa. 
ración con la pintura de Bmeghel io caído de lcnia. Wekwenh explicaba el poder naiiarivo de la disposición 3 
titud de los personajes en escena. reivindicaba la \.aloración de esre pzámerro teatral esencial en deuimento de la 
minusraioriición de este signo escénico por el modelo tearia1 dominante que criiicaba en tono irónica: «no debes 
parane de frente. no debes permanecer mucho tiempo en un mismo sitia. no deber acercarte demasiado a quien re 
dé la réplica. Todo esto se anota en el libro de diiección. Y. en seguida. en los ensayos posreriores. puede uno  de^ 
dicaise directamenre a las cosan importantes que implica representar tearrox. 
'Benolt Brecht. El compronliso rii liieroitiro Y arie. Barcelona. Península. 1981. p. 403. 
S Sobre la concepción del montaje teatral a comienzo de los años sesenra y los antecedentes para una prácrica 
renovadora puede consulrvrse Luis-Tomás Melgai. *Montaje y raquitismo». Acenro Cirlrur<~/. 9-10 (jul.-oct. 1960). 
pp. 99-10?. 
'Francisco Nieva. «fin nuevo sentido de la puerta en escenar. Primer Acro. 88 11967). p. 47. 
A d o l f o  Marsillvch y Francisco Nieva. «Marsillach. otra ver la Biogiulfia*. Yorick. 31 (feb. 1969). p. j?. 
* Fernando Laia y Diego Galán. (enti). <<losé Luis. lenguaje. orden y dolor-. Triunfo. 549 (7.0473). p. 39. 
" Exisre una grabación audiovisual de la reposición que Els loglars hizo de este monraje en 1974. grabación a 
panir de la cual realizamos el análisis de este montaje. 
" 'La obra se montó con «fsimos» y aVicer-. pero la censura les prohibió el uso de tales denominaciones. por 
lo que tuvieron que ser sustiruidas por «Super» y .<Semis». Es curioso que. después de diez años de trabajo del p. 
po catalán. esra constituyese la primera prohibición de la Censura sobre un monraje suyo, 
" Luis Racioneio. «El discurson. Mesrer de Jirglaria. Elr JoglnisRí oños. Barcelona. Generalitvt de Catalun- 
ya. 1987. p. 37. 
8: Umberto Eco. «Iiitroducción a la primen edición». Obio abiei-rn. Barcelona. Anel. 1991. p. 52. 
"Gonzalo Pérer de Olaguer. .<Crónica de una historia polémicas. c u ~ d r r n o s  El Público. 29 (dic. 1987). p. 28. 
FAbre,aas. de acuerdo con esta arjumenración. destacaba i,aualmenIe el alarde formal que supuso la propia realiza- 
cióniinrerpretación de la sinfonía ceurral por encima de su composición: aPodríem d i i  per simplificar les coses. que 
aMan d'0us és més imporrunt. molt més imponanr. l'execució de la sinfonia que no pus la sinfonia mateixas (Xu- 
vier Fabregas. Tenire err viii ilY69~1972,. Barcelona. Edicions 62. 1987. p. 202). 
';En este aspecro. la crírica periódica de Madrid. adonde llegó el montaje el 23 de abril de 1973. fue algo más 
neiativa en sus juicios sobre la obra. A raíz de la representación en el Teatro Beatriz. Adolfo Prego IABC) descali- 
ficó el espectáculo por su abstracción. ambigüedad y falta de claridad: «En el Beatriz Io<los comprobamos la cal¡- 
dad mímica de Els Joglars. pero no rodos entendimos en todos los momentos ia significación de lo que nos estaban 
diciendo. [...] Si se tratase de belleza plástica pura. de solo nrmo y composición de movirnienro como es el caso del 
ballet. nada habría que oponer. pero si se tiara de una hisroriii o de una serie de historias que satirizan y cririciin as- 
pectos de <<nuestro momento históricor>. como ellos mismos dicen. el espectador tiene que *saben> continuamente 
a qué aluden los movimientos. los gestor y las palabras sueltas. En cuanto sutge la duda. el espectáculo se debiii- 
(Francisco Álvaro. El erpecro<lor? lo crítico. El reorro en Españo eit 1973. Madiid. Prensa Española. 1974. p. 
18). 
" L a  reseña de Molla ilustra la segunda postura. en la que se buscaban claves concretas de crítica social a liii 
que asirse. coma la procesión. la figura del Super. la estructura que re tambaleaba o el combate de boxeo. para en- 
contrar un significado al espectáculo. posruia que siguió de forma mayoritaria el público más entregado: «El p ú ~  
blico. muy bien predispuesto, advierte de inmediaro esa intención crítica. Y. además. adivina arias intenciones. in- 
teprera deialier equívocos. seguramenre encuentra matices imprevistos. Repentinas carcajadas intrigan a los no 
iniciados. cuando menos se esperan. Los especradores se convienen así en colaboradoies: la autoría se extiende. se 
multiplica. Una corriente de complicidad fluctúa entre el escenano y el patio de butacas. Acaso. como tantas veces. 
el público va más allá que el actor>) (Juan Molla. Teniro espnñol e lberonrnei-icono en Madrid. 1962~19Yl. Colora- 
do. Sociery of Spanish and Spunish-American Srudies. 1993. p.47). 
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'Trancisco Nieva. «;Quién es M a q  dOus?». Priinei-Acto. 156 (mayo 1973). p. 7, 
' <<Y aquí Ilcgamoi a unas coticiuiiones: de cincuenta años a esta pane el aire \.¡ve pletóricamente dentro de 
si y por contraste. en aoónica lucha con el media polirico en una irresoluble «mesetanre>%. en un equívoco que a to- 
dos nos debiera ureeonzar  Indigna el acoquinamiento en que se mantiene la expresión indii,idual exigiéndola un 
rendimiento de utilidad absolutamente improbable en arte. .. El arte es juez y no peón de brega. ni dama de la Cmz 
Roja. ni un niño con andadoces. Es un utensilio de expansión de la conciencia hurnanv que todos quieren manipu- 
lar  Y no habrá manipulador que no re quema las manos con él por mucho que ponga en fuga y acorrale o suprima 
a su inventor* (Ibídem). 
'* <<M",, d'our representa la culminación de aquello que los intelectuales esperaban que yo hiciera. Despues. 
nunca más me han perdonado que no siguiera por esta vía tan del gusro de los criticor y de los espectadores sofis- 
ticados. Pero lo que no saben éstos es que ea un camino muerto que lleva a un callejón sin salida. como la pintura 
ubsrracru. [...] iEmperaiemos a entender la paradoja de Eugenio d'0rr: «todo lo que no es rradición. es plagio?. 
(Albert Boadella. en Racionero. op. cil.. p. 381. 
"Elena Pasa. aE1 instinto del bufón-. Ctioderiios Ei Ptíhiico. 29 [dic. 19871. p. 9. 
